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Helmut Hucke 
Die fälschlich so genannte „Marien"-Vesper 
von Claudio Monteverdi 
Der Titel des Drucks, in dem Monteverdi das Werk, von dem hier die Rede sein soll, zusammen mit 
der Missa da Cappella ... fatta sopra il motetto ,In illo tempore' de[ Gomberti 1610 veröffentlicht hat, 
lautet: 
Sanctissimae / Virgini / Missa senis vocibus / ad ecclesiarum choros / Ac Vespere pluribus 
decantanda / cum nonnullis sacris Concentibus / ad Sacella sive Principum Cubicula accomodata 1• 
Der Druck ist Papst Paul V. gewidmet. In der Generalbaßstimme ist der Beginn der Vesper durch 
den Vermerk „Vespro della Beata Vergine da concerto, composto sopra canti fermi" markiert 2• Die 
Gesamtausgabe von Gian Francesco Malipiero, die die Vesper unglücklicherweise auf die beiden 
Halbbände XIV /1 und XIV /2 verteilt, hat die Partitur des Eingangssatzes der Vesper mit dem 
Vermerk aus der B.c.-Stimme überschrieben: Domine ad adjuvandum. Vespro della Beata Vergine . . . 
Und mit diesem Titel ist die Vesper im Prospekt der Gesamtausgabe, der am Schluß der einzelnen 
Bände abgedruckt ist, bezeichnet. ,,Vespro della Beata Vergine" ist verdeutscht worden als „Marien-
Vesper". Leo Schrade hat dann behauptet, Monteverdis Vesper folge „the order required by tbe first 
Vespers ,In Festis Beatae Mariae Virginis"' 3• Aber diese Behauptung ist falsch. 
In der Liturgie gibt es keine „Marien-Vesper", sondern verschiedene Vespern für die verschiedenen 
Marienfeste. Diese verschiedenen Vespern haben zwar die gleiche Reihe von Psalmen gemeinsam, 
übrigens mit allen anderen Jungfrauenfesten. Die Psalmen werden aber an den verschiedenen 
Marienfesten mit verschiedenen Antiphonen gesungen. Die Psalmenreihe von Monteverdis Vesper ist 
die der Marien- und Jungfrauenfeste. Monteverdis Vesper enthält auch den Hymnus der Marienves-
pern, Ave maris ste/la, und ferner eine Sonata sopra Sancta Maria: das Magnificat wird in allen 
Vespern gesungen. Außerdem finden sich in den Concerti, die in Monteverdis Vesper zwischen den 
Psalmen stehen, einige textliche Übereinstimmungen mit Antiphonen zu verschiedenen Marienfesten. 
Aber nirgendwo in der Liturgie finden sich die Texte von Monteverdis Concerti als Antiphonenreihe. 
Sie lassen sieb überhaupt nicht als Antiphonen nachweisen, sie sind länger als Antiphonentexte 
üblicherweise sind. Und ein Concerto, das in der Mitte stehende Duo Seraphim, die Vision des Jesajas 
vom Lobgesang der Seraphim vor Gottes Thron, gehört überhaupt nicht zur Liturgie eines 
Marienfestes. Der Text ist der eines Responsoriums, das insbesondere als letztes Responsorium der 
Sonntagsmatutin sowie am Dreüaltigkeitsfest gebräuchlich war 4• Tomas Luis de Victoria bestimmt 
seine Vertonung des Textes in den Motecta .. . , Rom 1583, ,,In Festo S. S. Trinitatis", in den Motecta, 
Rom 1585, ,,In Festo Sancti Michaelis et Angelorum" 5• 
Die Frage, als was und wie denn die Vesper Monteverdis zu verstehen sei, ist eines der am meisten 
diskutierten Probleme der Monteverdiforschung. Hans Ferdinand Redlich war der Meinung, die 
Vesper sei gar keine künstlerische Einheit, sondern eine Sammlung von Kompositionen 6• Leo Schrade 
hielt es für denkbar, daß Monteverdi für die Vesper frühere Kompositionen ausgewählt habe, aber er 
habe sie „for one and the same liturgy", eben die Marien- Vesper zusammengestellt 7, und die Concerti 
seien als Ersatzstücke für die Antiphonen zu betrachten 8. Nach Denis Stevens 9 und Giuseppe Biella 10 
dagegen wären Monteverdis Concerti von den „liturgischen" Stücken der Vesper zu unterscheiden; in 
1 Faksimile in der Gesamtausgabe, Band XIV/1, S. 53. 
2 Für den Hinweis danke ich Jeffrey G. Kurtzman. 
3 Cl. Monteverdi, Creator of Modern Music, New York 1950, Paperbackausgabe 1969, S. 251. 
• ]. Pascher, Das liturgische Jahr, München 1963, S. 265; vgl. S. 431. 
5 Ebenso wie im römischen Druck von 1583 in den Neuauflagen Mailand 1589, Dillingen 1589 und Venedig 1603. Vgl. H. Angles 
in: Monumentos de la Musica Espaiiola, Bd. 31, S. 12. 
6 So noch in seinem Aufsatz Claudia Monteverdi : Some Problems of Textual Interpretation, in: MQ 41 (1955), S. 68. 
1 Monteverd~ S. 251. · 
8 Monteverd~ S. 253. 
9 Where are the Vespers of Yesteryear?, in : MQ 47 (1961), S. 315-330. 
10 La ,Messa', il, Vespro' e i ,Sacri Concenti' di Claudia Monteverdi nella stampa Amadino de/l'anno 1610, in: Musica sacra, Seria 
seconda 9 (1964), S. 104-115. 
1 
•---- 1 
296 
seiner Ausgabe der Vesper ersetzte Stevens die Concerti durch gregorianische Antiphonen 11 • In der 
Schallplattenaufnahme der Vesper von Jürgen Jürgens in der Reihe Das Alte Werk hat die Firma 
Telefunken durch Konrad Ruhland zusätzlich zu den Concerti gregorianische Antiphonen einfügen 
lassen 12• Wolfgang Osthoff vertrat demgegenüber die künstlerische Einheit der Vesper, und er konnte 
Parallelen sowohl für die Substitution von Vesperantiphonen durch Motetten als auch für die 
rätselhafte Sonata sopra Sancta Maria nachweisen 13• Stephen Bonta zeigte in seinem Aufsatz 
Liturgical Problems in Monteverdi's Marian Vespers 14, daß man Monteverdis Vesper und die 
katholische Kirchenmusik des Barock überhaupt nicht auf der Grundlage der Editio Vaticana des 
Antiphonale und Graduale Romanum oder des Liber usualis betrachten kann. Die kirchenmusikali-
sche Wirklichkeit des 17. Jahrhunderts entsprach nicht den kirchenmusikalischen Vorschriften der 
liturgischen Restauration des 19. und 20. Jahrhunderts. 
James H. Moore hat das jüngst in seiner Arbeit Vespers at St. Mark's. Music of Alessandro Grandi, 
Giovanni Rivetta and Francesco Cavalli aufgrund systematischen Quellenstudiums in Einzelheiten 
darlegen können 15 ; seine Arbeit zeigt in exemplarischer Weise, daß auch und gerade die Geschichte 
der katholischen Kirchenmusik erst vor dem Hintergrund lokaler Liturgiegeschichte verständlich 
wird. Schließlich hat Jeffrey G. Kurtzman in einer Reihe von Arbeiten Monteverdis Vesper in den 
Zusammenhang der musikalischen Geschichte der Vesper gestellt und die Grundlagen für eine 
Musikgeschichte der Vesper im Barock gelegt 16. 
Daß die Vesper noch mehr als die Messe die Aufmerksamkeit der Komponisten auf sich zieht, ist 
bezeichnend für die kirchenmusikalische Situation um 1600. Bei der Komposition einer Vesper hatte 
es der Komponist aber nicht, wie beim Ordinarium Missae, nur mit fünf bestimmten Texten zu tun, die 
inzwischen einen etablierten musikalischen Zyklus bildeten. Ein Gesang der Vesper, das Magnificat, 
bleibt immer gleich. Den Vesperhymnus konnte man mit einem überschaubaren Repertoire abdecken. 
Das Zentrum der Vesper machte aber die Psalmodie aus. Man war längst gewohnt, auch die Psalmen 
mehrstimmig, in improvisierten, formelhaften Falsobordoni zu singen. Diese Art von Mehrstimmig-
keit erforderte keine Musiker; auch die Psalmodie in Falsobordoni war Sache des Chorus clericorum. 
Die Geschichte der Vespervertonung beginnt damit, daß man sich mit der Falsobordoni-Psalmodie 
nicht mehr zufriedengab, daß man die Vesperpsalmen komponierte. Damit lieferte der Chorus 
musicorum nicht mehr nur einen musikalischen Beitrag zur Vesper, sondern nahm dem Chorus 
clericorum die Vesper aus der Hand: Die Vesper wurde vom Chorgebet, das durch musikalische 
Einlagen wie die Komposition eines Hymnus oder eines Magnificat ausgeschmückt werden konnte, 
zur musikalischen Veranstaltung. Diese Wende bezeichnet Adrian Willaerts berühmte Vesperpsal-
menpublikation von 1550, der zugleich eine Schlüsselfunktion in der Entwicklung zum konzertieren-
den Stil zukommt. 
Das auffällige Interesse der Komponisten am Ende des 16. und in der ersten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts hat offenbar eine Reihe von Ursachen. Eine erste Ursache dürfte gewesen sein, daß sich 
immer mehr Dom-, Stifts-, Stadt- und auch Klosterkirchen eine musikalische Cappella zulegten und 
daß die Cappella musicale durch die Messe am Vormittag nicht ausgelastet war. Zum zwc:;iten sind die 
Vorschriften des Konzils von Trient und der daran anschließenden regionalen Synoden offenbar für 
verschiedene Gottesdienstformen als in verschiedener Weise verbindlich aufgefaßt worden; der 
Unterschied zwischen der Messe und der Vesper, die Monteverdi Papst Paul V. widmete, ist dafür 
bezeichnend: Die Messenvertonung trägt im Anschluß an das Konzil von Trient und bis ins 17. 
Jahrhundert hinein weithin ausgeprägt konservative Züge. Das Neue vollzieht sich vor allem in der 
Vespervertonung. Sie erscheint gegenüber der Messenvertonung geradezu als Freiraum der Komponi-
11 London, Novello 1961. 
12 Telefunlcen SAWT 9501/02-A. 
13 Unitii liturgica e artistica nei Vespri de/ 1610, in : RIM 2 (1967), S. 314-327. Vgl. seinen einführenden Text im Beiheft zur 
Telefunken-Aufnahme. 
1• JAMS 20 (1967), S. 87-106. 
15 2 Bände. Studies in Musicology, o. 0. (Umi Research Press) 1981. 
16 The Monteverdi Vespers of 1610 and their relationship with Italian Sacred Music of the Early Seventeenth Century. Diss. 
University of Illinois at Urbana : Oiampaign, 1972 ; Some Historical Perspectives on the Monteverdi Vespers, in: Analecta 
musicologica 10 (1975), S. 29-86 ; Essays on the Monteverdi Mass and Vespers of 1610, in : Rice University Studies 64, No. 4 (Fall 
1978). 
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sten, als kirchenmusikalisches Experimentierfeld. Ein dritter Grund schließlich für die wachsende 
musikalische Bedeutung der Vesper ist, daß sie am Nachmittag stattfindet. Sie stellte daher einen 
besser geeigneten Ansatzpunkt für die Entwicklung öffentlichen Musiklebens dar als die Messe am 
Vormittag; der Vesper kommt in der Entwicklung des öffentlichen Konzertwesens eine bedeutsame 
Rolle zu. 
Die Vesper umfaßt fünf, in den Klosterkirchen vier Psalmen, die von Wochentag zu Wochentag und 
je nach der Art des Festes - Herrenfest, Märtyrerfest, Jungfrauenfest usw. - wechseln 17• Zwar käme 
man an den Sonn- und Feiertagen, auf die die mehrstimmige Vesper sich in der Regel beschränken 
wird, praktisch mit einem anderthalben Dutzend Psalmen aus. Aber diese Psalmen werden an den 
einzelnen Festen mit verschiedenen Antiphonen verknüpft, und damit erhebt sich ein doppeltes 
Problem: das der Vertonung der Antiphonen und das der Tonart des Psalms, denn die Tonart, der 
Psalmton, in der ein Psalm zu psalmodieren ist, richtet sich nach der Tonart der Antiphon. 
Jeffrey G. Kurtzman hat gezeigt 18, daß sich im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts ein 
Publikationstypus herausbildete, in dem, manchmal zusammen mit einer Vertonung des Ordinarium 
Missae, die an den meisten Festen gebrauchten Psalmen unter Vernachlässigung des Problems der 
Tonart vorgelegt wurden. Zuweilen ist noch eine Reihe von Motetten angehängt, die offensichtlich als 
Mehrzweckstücke zur Substitution liturgischer Gesänge gedacht sind. Eine solche Sammlung von 
Joannes Righi, Venedig 1606, ist zum Gebrauch „in omnibus B. Mariae Virginis Festivitatibus" 
bestimmt und druckt im Anschluß an die Psalmen der Marien- und Jungfrauenvesper vier 
Marienmotetten ab. In den Salmi della Madonna von Paolo Agostini, Rom 1619, werden zwischen 
den Psalmen Vertonungen von zwei oder drei verschiedenen Antiphonen abgedruckt und dazu 
Alternativfassungen der Psalmen in verschiedenen Tonarten gegeben, so daß zwar nicht alle, aber 
doch mehrere Marienvespern gemäß den liturgischen Vorschriften mehrstimmig gesungen werden 
können. 
Monteverdis Vesper ist offenbar in diesem Zusammenhang zu sehen. Aber sie unterscheidet sich 
von allen diesen Publikationen dadurch, daß ihre Concerti weder Antiphonentexte haben noch im 
Anschluß an die Psalmen abgedruckt sind, sondern dazwischen. Es gibt auch keine andere Publikation 
von Salmi della Madonna mit einem Text wie Duo Seraphim, der kein Text della Madonna ist. Die 
Texte der Concerti in Monteverdis Vesper sind keinem liturgischen Formular entnommen. Und damit 
erheben sich, so scheint mir, ganz neue Fragen im Zusammenhang mit der Vesper Monteverdis: Wenn 
Monteverdi nicht selber den Text seiner Vesper zusammengestellt hat, dann ist er nach allem, was wir 
von der Entstehung des drei Jahre zuvor aufgeführten Orfeo wissen, jedenfalls nicht ohne ihn 
zusammengestellt worden. Nach welchen Gesichtspunkten ist dieser Text zusammengestellt? Welche 
Absichten verfolgt Monteverdi mit diesem Werk? Wie ist es zu deuten? 
Betrachten wir noch einmal den Titel: Das Sanctissimae Virgini steht nicht vor Vespere, sondern am 
Anfang, vor Missa. Die Messe ist eine Parodiemesse über eine Marienmotette von Nicolas Gombert. 
Aber eine Parodievorlage ist keine liturgische Bestimmung; die Parodiemesse Assumpta est Maria 
oder Dixit Maria kann nicht nur an Marienfesten gesungen werden, eine Vertonung des Meßordina-
riums hat überhaupt keine liturgische Bestimmung für ein bestimmtes Fest. Für die liturgische 
Bestimmung gibt es außerdem bestimmte Formeln. Die Formel für die Marienfeste lautet „de Beata 
Maria Virgine", und dementsprechend formuliert auch Joannes Righi in seiner oben erwähnten 
Sammlung „in omnibus B. Mariae Virginis Festivitatibus". In der Generalbaßstimme von Montever-
dis Messe und Vesper ist der Beginn der Vesper in italienischer Sprache bezeichnet: ,,Vespro della 
Beata Vergine". Offenbar ist das ein umgangssprachlicher, liturgisch inkorrekter Begriff für die 
Vespern „in omnibus B. Mariae Virginis Festivitatibus", die sich den Forschungen Jeffrey G. 
Kurtzmans zufolge zu einer Kategorie der kirchenmusikalischen Praxis und der Verleger entwickelt 
17 Die im Antiphonale romanum der Editio Vaticana (und im Liber usualis der Abtei Solesmes) gegebene Psalmenfolge geht auf 
eine Reform Pius X. im Jahre 1914 zurück, die ältere Ordnung weicht teilweise davon ab. Außerdem gab es lokale Besonderheiten. 
Für die Tradition in Venedig siehe James H. Moore, Vespers at St. Mark's, Bd. 1, S. 127 ff. Das Standardwerk für die Geschichte des 
Offiziums ist noch immer S. Bäumer, Geschichte des Breviers, Freiburg Br. 1895, am besten zu benutzen in der auf neueren Stand 
gebrachten französischen Ausgabe Histoire du breviaire, 2 Bde., Paris 1905. 
18 Some Historical Perspectives on the Monteverdi Vespers, in : Analecta musicologica 10 (1975), S. 29-86, wieder abgedruckt und 
ergänzt in: Rice University Studies 64, No. 4 (Fall 1978), S. 123-182. 
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hatten. Der Titel Vespro della Beata Vergine in der Generalbaßstimme von Monteverdis Vesper dürfte 
auf den praktischen Sinn des Druckers zurückgehen, der den Beginn der Vesper kenntlich machen 
wollte. Aber dieser Titel gehört zu den vielen Ungenauigkeiten und Fehlern seines Drucks. Mit 
diesem Titel ordnete er Monteverdis Werk in eine Kategorie ein, zu der es nicht gehört. Im Titel seines 
Werkes gebraucht Monteverdi den inkorrekten, volkssprachlichen Terminus Vespro della Beata 
Vergine natürlich nicht. Er bestimmt seine Komposition aber auch nicht „in omnibus B. Mariae 
Virginis Festivitatibus" . Sein Titel enthält überhaupt keine liturgische Zuweisung und nimmt auch 
keinen Bezug auf Maria. Die Worte „Beatissimae Virgini" gehen dem Titel von Messe und Vesper 
voraus und sind keine liturgische Bestimmung, sondern eine Zueignung, ein „Ex voto" . Eine solche 
Zueignung ist im Barock ähnlich geläufig und vielleicht noch häufiger als die Formel „Soli Deo 
gloria" . Felice Anerio hat 1606 sogar seine Kompositionen für die Liturgie der Karwoche mit dem Ex 
voto drucken lassen Beatissimae Virgini Dei parenti, Felix Anerius, Gloriae inter mortales propagatio-
nem 19. Natürlich werden seine Karwochenresponsorien dadurch keine „Marienresponsorien" . Die 
Bezeichnung „Marien-Vesper" für Monteverdis Vesper ist unzutreffend. Und sie ist irreführend, weil 
sie den Eindruck erweckt, Monteverdi habe ein gegebenes liturgisches Formular für bestimmte Tage 
des Kirchenjahrs vertont. Monteverdis Vesper ist aber - so wie die damit zusammen publizierte Messe 
- eben nicht für bestimmte Tage, für Marienfeste bestimmt. Sie ist überhaupt keine „liturgische" 
Musik, sondern ein Werk, das unabhängig von den liturgischen Vorschriften an allen Tagen aufführbar 
sein soll. 
Zum Unterschied von dem Vesperpublikationstypus, auf den Kurtzman verwiesen hat, geht es 
Monteverdi mit seiner Vesper nicht um eine möglichst praktikable Publikation für die kirchenmusika-
lische Praxis, sondern um etwas ganz anderes. Die Messe bestimmt er „ad Ecclesiarum Choros", die 
Vesper „ad Sacella sive Principum Cubicula" . Das ist mehr als nur eine aufführungspraktische 
Zuweisung. Die Vesper wird auch nicht nur deshalb der fürstlichen Hofmusik zugeordnet, weil die 
Chori Ecclesiarum nicht die für die Aufführung erforderlichen Mittel besitzen; auch die Messe ist 
schwer aufführbar. Die unterschiedliche Zuweisung von Messe und Vesper hängt mit dem 
unterschiedlichen Stil zusammen, und es ist programmatisch zu verstehen, daß Monteverdi die Messe 
im - allerdings weiterentwickelten - alten Stil komponiert 20 und den neuen Stil in die Vesper 
einbringt. Die Formulierung „ad Sacella sive Principum cubicula accomodata" ist ungewöhnlich. 
Normalerweise war höfische Kirchenmusik für die Cappella, für die Hofkapelle bestimmt. Die 
Hofkapelle war zum Officium, zum liturgischen Gesang der Vesper verpflichtet. Indem Monteverdi 
seine Vesper „ad Sacella sive Cubicula" bestimmt, koppelt er sie von der Liturgie und liturgischen 
Ordnung der Hofkapelle ab und erklärt sie zur Andachtsmusik, die den liturgischen Vorschriften nicht 
unterliegt. Er präsentiert dem Papst nicht eine von den liturgischen Vorschriften abweichende Vesper, 
sondern eine Komposition, die nichtliturgische fürstliche Andachtsmusik in eine quasi liturgische 
Form gießt. 
Monteverdis Vesper beginnt auf ungewöhnliche und einzigartige Weise : die Chorantwort auf den 
Eröffnungsruf des Zelebranten „Domine, in adjutorium meum intende", ,,Domine, ad adjuvandum 
me festina" ist in eine Bläserfanfare eingebaut, und zwar in die gleiche Bläserfanfare, die (ohne Text) 
das 1607 für den Hof in Mantua entstandene höfische Festspiel Orfeo einleitet. Allerdings schreibt 
Monteverdi anstelle der Trombe im Orfeo „Cornetti e Tromboni" vor. Das Stück trägt die 
Bezeichnung Toccata, der Begriff ist um 1600 für Trompetenstücke mit Signalcharakter geläufig 21. In 
Monteverdis Orfeo ist die Toccata mit der Anweisung versehen, daß sie dreimal geblasen werden soll, 
ehe der Vorhang geöffnet wird. Sie ist also ein Signal, das den Beginn des höfischen Festspiels 
ankündigt und die Zuschauer zur Ruhe und Aufmerksamkeit auffordert. Natürlich ist mit der 
Übertragung dieser Musik in die Vesper das gleiche gemeint: Mit dem Einbau des Textes der 
19 Quatuor vocum Responsoria ad /ectiones Divini Officii feriae quartae, quintae et sextae Sanctae Hebdomadae, Romae, apud 
Aloisium Zannettum, 1606. 
20 Ich verstehe nicht, wie Schrade die Messe als „laultless composition in the old idiom" und „unquestionably the purest imitation 
of the sixteenth-century style" bezeichnen konnte (Monteverdi, S. 250). Die Messe ist keine Stilkopie, sondern stellt eine 
Transformation des „alten Stils" dar ; die „prima prattica" ist in dieser Messe „fortgeschrieben". 
21 D. Altenburg, Die Toccata zu Monteverdis ,Orfeo', in : GfMf, Bericht über den Internat. Musikwiss. Kongreß Berlin 1974, Kassel 
1980, S. 271-274. Vgl. S. 1:ak, Musik als ,Ehr und Zier', Neuss 1979, S. 60, Anm. 48. 
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Vespereröffnung in die Toccata wird das liturgische Formular der Vespereröffnung als Eröffnungsfan-
fare interpretiert, es wird zur Eröffnungsfanfare umfunktioniert. 
Das bedeutet aber eine neue und eigentümliche Interpretation der kanonischen Gebetsstunde 
„Vesper" überhaupt: Sie wird aus dem Chorgebet der Hofkapelle in die höfischen Festspiele 
übertragen. Wir wissen, daß nicht nur Monteverdis Orfeo von einer Bläser-Toccata eingeleitet wurde. 
In einem Bericht über die Aufführung der Komödie Idropica von Battista Guarini am 2. Juni 1608 
anläßlich der Vermählung von Francesco Gonzaga mit der Tochter des Herzogs von Savoyen am Hofe 
zu Mantua heißt es : ,,Nachdem die Kardinäle, Fürsten, Gesandten und die eingeladenen Damen ihre 
Plätze eingenommen hatten, gab man hinter der Bühne das übliche Trompetensignal, und als man es 
zum dritten Mal spielte, öffnete sich in einem Augenblick der Vorhang" 22• 
Don Smithers hat die Vermutung geäußert, daß es sich bei der Toccata, die den Orfeo und die 
Vesper Monteverdis eröffnet, nicht um irgendeine Komposition dieser Art, sondern um eine 
„traditional household fanfare" des Hofes von Mantua handelt 23• Diese Vermutung ist nicht von der 
Hand zu weisen. Dann hätte Monteverdi seine Vesper wahrscheinlich nicht für die Publikation und 
zum Zwecke der Widmung an den Papst, sondern für den Hof in Mantua geschrieben, und im Druck 
der Vesper wäre dann die Toccata nach dem Ex voto an die Madonna und der Widmung an den Papst 
als eine dritte Zueignung, sie wäre als Emblem der Herzöge von Mantua zu verstehen: Der dem Papst 
diese Vesper widmet, ist der Hofkapellmeister von Mantua. An einem anderen Hofe würde man dann 
die Eröffnungsmusik der Vesper nicht so aufgeführt haben, wie Monteverdi sie für Mantua 
komponiert hat. Aber dann würde n;ian auch den Orfeo an einem anderen Hofe nicht mit der Toccata 
aufgeführt haben, mit der Monteverdi ihn drucken ließ. Diese Drucke sind ja auch nicht als 
Aufführungsvorlage, sondern als Dokumentation musikalischer Repräsentation und als Studienparti-
turen gedacht. 
Die Wiederverwendung der Toccata aus dem Orfeo in der Vesper bestätigt, daß die Vesper nicht im 
Zusammenhang des Chorgebets der Hofkapelle, sie zeigt vielmehr, daß die Vesper im Zusammenhang 
mit den großartigen Festspielen zu sehen ist, durch die der Hof von Mantua seit der Erstaufführung 
des Orfeo 1607 für einige Jahre zum Zentrum abendländischer Musikgeschichte wurde: Auf die 
Erstaufführung des Orfeo 1607 folgte im Januar 1608 Marco da Gaglianos Oper Dafne, am 28. Mai 
1608 Monteverdis verlorene Oper Arianna, im Juni 1608 Monteverdis ebenfalls verlorener Prolog zu 
Guarinis Komödie Idropica und am 4. Juni 1608 sein Il ballo delle Ingrate24• 
Man mag das als eine Säkularisation der Vesper interpretieren. Andererseits: Den festlichen 
Komödien, Intermedien, Balletten, Opern wird ein geistliches Festspiel an die Seite gestellt. Es ist 
bemerkenswert, daß Monteverdi zu diesem Zweck nicht das Vorbild von Emilio de Cavalieris 
Rappresentazione di Anima e di Corpo aufgriff, die im Februar 1600 im Oratorio S. Maria in Vallicella 
in Rom aufgeführt worden war und die Tradition des Oratoriums begründete: Monteverdi hat auch 
später kein Oratorium komponiert. Daß er stattdessen die Vesper in die repräsentativen musikali-
schen Veranstaltungen des Hofes transponierte, scheint für die kirchenmusikalische Entwicklung in 
Oberitalien und insbesondere um das Zentrum Venedig bezeichnend zu sein: Das Oratorium ist in 
Venedig erst viel später aufgegriffen worden 25 ; es scheint, daß ihm die Vesper, die insbesondere in der 
venezianischen Hofkapelle, in S. Marco, unter den beiden Gabrieli zur repräsentativen musikalischen 
22 F. Follino, Compendio delle sontuose feste falte /'anno MDCVlll nella cittii di Mantova, Mantova 1608, S. 74. Zitiert zuerst bei 
E. Vogel, a. Monteverdi, Diss. Berlin 1887, Leipzig 1887, S. 41. 
23 D. Smithers, The Music and History of the Baroque Trumpet before 1721, London 1973, S. 78ff. 
24 1. Fenlon (The Monteverdi Vespers. Suggested Answers to some Fundamental Questions, in : Early Music 5 (1977], S. 380-387) 
vermutet, daß die Vesper für einen Gottesdienst anläßlich der Installierung von Vincenzo Gonzaga als erstes Mitglied des neu 
gestifteten Ordens del Redentore durch Herzog Francesco am 25. Mai 1608 in Sant' Andrea in Mantua entstanden sei. Die 
Zeremonie schloß mit Te Deum und feierlicher Vesper, die der Bischof von Mantua hielt. Das ist nicht ausgeschlossen. 
Andererseits muß die Vesper nicht zu einem liturgischen Anlaß aufgeführt worden sein. 
25 „Tue Congregation of the Oratory initiated its activities at Venice in 1661 in the small church of Santa Maria della Consolazione, 
called Santa Maria della Fava because of its location at the bridge known as Ponte della Fava. Tue earliest known record of payment 
for the services of musicians by this community is dated 4 December 1667, when unnamed musicians were paid for performing in 
the oratory. On the next day the following entry was made in a record of the Oratorians' activities : ,Regarding the convenience of 
the new oratory, yesterday, which was the second sunday of Advent, the first oratorio in mu ica was performed, certainly with a 
great crowd, but with various difficulties and much expense." H. E. Smither, A History ofthe Oratorio, Vol. I, Chapcl Hili 1977, S. 
289f. 
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Veranstaltung geworden war, im Wege stand. Außerdem konnte Monteverdi mit seiner Vesper, 
insoweit sie Psalmenvertonung war, an die große Tradition der Psalmmotette anknüpfen: Seit Josquin 
Desprez war die Psalmmotette eine bevorzugte Form fürstlicher Andachtsmusik. 
Das Rückgrat der Vesper sind die fünf Psalmen. Daß Monteverdi die Psalmenreihe der Vesper an 
Marien- und Jungfrauenfesten wählt, ist ebenso wie sein Ex voto Sanctissimae Virgini und wie die 
Schlußbitte im letzten Concerto Audi caelum, in der Maria geradezu anstelle des Heiligen Geistes 
erscheint:,, ... Praestet nobis Deus Pater hoc et Filius et Mater", Zeugnis barocker Marienfrömmig-
keit. Überdies ist diese Psalmenreihe mit dem Psalm 126, Nisi Dominus aedificaverit domum und mit 
Psalm 147, Lauda Jerusalem Dominum am Schluß, in dem sich Jerusalem als Gleichnis des irdischen 
Staats verstehen läßt, für ein höfisches Festspiel weit besser geeignet, als es die Psalmenreihe an 
Sonntagen und Herrenfesten gewesen wäre. 
Von den Texten der vier Concerti ist Duo Seraphim, wie wir sahen, ein liturgischer Responsorien-
text, den bereits Tomas Luis de Victoria als Motette vertont hat. Kurtzman hat außerdem eine 
Vertonung von Monteverdis Lehrer Marc Antonio Ingegneri und 22 weitere Vertonungen aus den 
Jahren 1600/15 ermittelt 26 . Er hat ferner den Text des Concerto Audi caelum im Giardino di Spirituali 
Concerti von Ercole Porta (Venedig 1609) wiedergefunden 27• Dieser Text ist wohl von vornherein für 
die Vertonung als Echo-Stück geschaffen worden, ist also vermutlich um diese Zeit entstanden. Die 
Textfassung Monteverdis weist gegenüber der Portas einige Varianten auf, die jedoch eine direkte 
Abhängigkeit nicht ausschließen. 
Motetten mit den Textanfängen Nigra sum und Pulchra es, schon anhand dieser Textanfänge als 
Hohe Lied-Motetten zu identifizieren, sind häufig 28 . Die Motettentexte haben aber unterschiedlichen 
Umfang und sind unterschiedlich zusammengestellt. Der von Monteverdi vertonte Text ist in dieser 
Form nicht der Bibel entnommen. Der Anfang „Nigra sum sed formosa, filiae Jerusalem; ideo dilexit 
me Rex, et introduxit me in cubiculum suum" ist ein aus dem Hohen Lied, Kapitel 1, Vers 4 und 3 
centonisierter Antiphonentext, der seit dem 9. Jahrhundert zunächst zum Fest der Aufnahme Mariens 
in den Himmel nachweisbar ist 29. Dieser Antiphonentext ist bei Monteverdi durch die Worte „et dixit 
mihi" mit Kapitel 2, 10 b-12 b des Hohen Liedes verknüpft: ,,Surge, (propera) amica mea, ( columba 
mea, formosa mea) et veni. Jam (enim) hiems transiit; imber ab.ilt, et recessit. Flores apparuerunt in 
terra nostra. Tempus putationis advenit"; die eingeklammerten Worte des biblischen Textes sind 
gestrichen. 
Diese Textfassung von Nigra sum findet sich bereits als Motettentext im Liber primum, qui Missas, 
Psalmos, Magnificat ad Virginem Dei matrem salutationes aliaque complecitur von Tomas Luis 
de Victoria (Venedig 1576) 30. Victoria gibt seinen Motetten liturgische Bestimmungen. Die Motette 
Nigra sum überschreibt er „De Beata Virgine". Seine Motettendrucke präsentieren eine liturgische 
Ordnung der mehrstimmigen Musik, die mit der der gregorianischen Gesangstexte nicht identisch ist 
und deren Ordnung er den Voraussetzungen der Kirchenmusik des Chorus musicorum anpaßt. Das ist 
umso bemerkenswerter, als Victoria der musikalische Protege Papst Gregors XIII. gewesen ist, der auf 
dem Konzil von Trient eine bedeutsame Rolle spielte und die Durchführung der tridentinischen 
Reformen als besondere Aufgabe seines Pontifikats betrachtete 31 • Ob Victoria oder ein Mitarbeiter 
an seinem kirchenmusikalischen Reformwerk den Motettentext Nigra sum als Kompositionsvorlage 
für eine an allen Festen De Beata Virgine verwendbare Motette schuf, oder ob Victoria in diesem Fall 
bereits auf ein Vorbild zurückgreifen konnte, muß beim gegenwärtigen Stand unserer Kenntnis von 
den Motettentexten des 16. Jahrhunderts offen bleiben. 
Der Text des Concerto Pulchra es ist vor Monteverdi bisher nicht nachweisbar. Eine Antiphon mit 
dem Text „Pulchra es, et decora, filia Jerusalem, terribilis ut castrorum acies ordinata" zum Fest der 
Aufnahme Mariens in den Himmel und zu Jungfrauenfesten und eine zweite mit dem Text „Pulchra 
26 The Monteverdi Vespers of 1610 .. . , Diss. 1972, Appendix D, S. 426ff. Vgl. Rice University Studies 64, S. 180, Anm. 84. Ein 
abweichender Text in: J. Gallus, Opus musicum V, Prag 1587. 
21 Rice University Studies 64, S. 180, Anm. 90. 
28 J. G. Kurtzman, The Monteverdi Vespers of 1610 .. . , Diss. 1972, Appendix E, S. 433, und F, S. 436. 
29 Corpus Antiphonalium Offici~ ed. Renatus-Joannes Hesbert, III, Rom 1968. 
30 Den Hinweis darauf verdanke ich meiner Schülerin M. E. Heisler. 
31 Vgl. G. Schwaiger, Gregor XIII, in: Lexikon für Theologie und Kirche, 2. Auflage, IV, 1960, und die dort angegebene Literatur. 
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es, amica mea, et suavis et decora, oculi tui columbarum, alleluja, terribilis ut castrorum acies 
decorata" zum Fest Mariae Geburt sind aus alter Überlieferung bezeugt 32• Der erste knüpft an 
Kapitel 6, 3-4, der zweite an Kapitel 4,1 und 6,3 des Hohen Liedes an. Der von Monteverdi vertonte 
Text „Pulchra es, amica mea, suavis et decora sicut (filia) Jerusalem; terribilis ut castrorum acies 
ordinata. Averte oculos tuos a me, quia ipsa me avolare fecerunt" folgt fast wörtlich dem Bibeltext 
von Kapitel 6, 3-4a in der Fassung der Vulgata, fügt jedoch das Wort „filia" hinzu, vermutlich nach 
dem Vorbild des zuerst zitierten Antiphonentexts. 
Monteverdi greift also in mindestens drei der vier Concerti auf Texte aus dem Motettenrepertoire 
zurück; er hat diese Texte doch wohl selbst ausgewählt. Daß sich zwei Texte vorher im Motettenwerk 
Victorias finden, ist bemerkenswert. Aber nach welchen Kriterien hat Monteverdi die Texte der 
Concerti ausgewählt, und in welcher Beziehung stehen sie zu den Psalmen? 
Der Eingangspsalm Dixit Dominus (Psalm 109) wird in der christlichen Kirche von alters her auf 
den Priesterkönig Christus bezogen. So umschreibt etwa der zur Zeit Monteverdis weitverbreitete 
Psalmenkommentar von Gilbert Genebrard 33 das Argumentum des Psalms: ,,Christum ad Patris 
dexteram sessurum, regnum a Judaea auspicaturum, Sacerdotio Melchisedec perpetuo functurum, 
toto orbe victorem dominaturum, et judicem futurum" 34 . Der Herr, der da spricht, ist „Deus Pater", 
„Domino meo" meint „Filio suo incarnato" 35• ,,Donec ponam inimicos ... " wird auf das Jüngste 
Gericht bezogen 36 und „in medio inimicorum tuorum" meint „Judaeos, Paganos, Turcos, haereticos, 
vel invitos" 37. 
In dem Antiphonentext Nigra sum wird die Braut des Hohen Liedes auf Maria gedeutet. Unter dem 
König wird Christus, als „cubiculum" der Himmel verstanden, der Antiphonentext versteht den Vers 
des Hohen Liedes als Bild der Aufnahme Mariens in den Himmel. Über das Nigra sum schreibt 
Martin Del Rio, ein älterer Zeitgenosse Monteverdis 38, in seinem In Canticum Canticorum Salomonis 
Commentarius Litteralis, et Catena Mystica (Ingolstadt 1604): ,,De hac causa decolorationis diversa 
censent Patres; puto ad omnes doloris et moeroris causas, quas toto vitae decursu habuit pertinere", 
und er führt dann eine ganze Reihe von Deutungen mittelalterlicher und neuerer Autoren an, 
beispielsweise „Decolorata a sole, Spiritu sancto, non colore mali, sed calore mentali" oder auf Maria 
unter dem Kreuz, ,,quando morienti filio astitit mater dolorosa, et obnubilato sole, obnubilatus fuit 
splendor et decor ... " 39• Die „schwarzen Madonnen" wurden mit dem Nigra sum des Hohen Liedes 
in Verbindung gebracht 40. 
Durch die Erweiterung des Antiphonentexts bei Victoria soll offenbar ein Text geschaffen werden, 
der nicht für ein bestimmtes, sondern für alle Marienfeste verwendbar sein und die Festgedanken der 
verschiedenen Marienfeste zusammenfassen soll. Das dem Antiphonentext hinzugefügte „iam hiems 
transiit ... " kommentiert Del Rio „transiit hiems peccati, abiit imber irae caelestis". ,,Terra est Beata 
Virgo, quae illum fructum sublimen produxit" 41 , nämlich Jesus: Das Reis Jesse erblüht. Damit ändert 
sich die Deutung des vorangehenden Verses: ,,Et introduxit mein cubiculum suum" bezieht sich nicht 
mehr auf die Aufnahme Mariens in den Himmel, sondern wird zum Bild der Empfängnis Mariens. Für 
das „tempus putationis" führt Dei Rio zwei Deutungen an. Die erste geht auf Rupert von Deutz 
zurück und bezieht sich auf den Bericht der Apostelgeschichte über die Diskussion, ob sich ein zum 
Christentum bekehrter Heide beschneiden lassen müsse. Die Apostel entschieden, ,,denen, die aus 
32 Corpus Antiphonalium Officii Ill. 
33 Genebrard (1537-1597) war ein gelehrter Benediktiner, Professor in Paris, seit 1593 Erzbischof von Aix-en-Provence. Seine 
Psalmi Davidis vulgata editione calendario hebraeo, syro . .. et commentariis ... instructi (Paris 1577, vermehrt 1588) gehört zu den 
klassischen Psalmeokommentaren. Ich benutze die Ausgabe Lyon 1607. 
34 Genebrard, S. 729. 
35 Genebrard, S. 730. 
36 Genebrard, s. 732. 
37 Genebrard, S. 733. 
38 Geboren 1551 in Antwerpen, spanischer Abstammung, gestorben 1608 in Löwen. Zunächst im Staatsdienst, trat dann in den 
Jesuitenorden ein und lehrte in Löwen, Graz und Salamanca. 
39 Dei Rio, S. 50. 
40 „Besondere Verbreitung fanden die Schwarzen Madonnen, meist Sitzfiguren, die durch natürliche Einwirkung oder durch 
Schwarzfärbung entfremdet wurden und damit einem Wort des Hohen Liedes 1,4 nachkamen: nigra sum, sed formosa ... ", in : 
Lexikon der christlichen Ikonographie, hrsg. von Engelbert Kirschbaum, IIl, Rom 1971, S. 198. 
41 Dei Rio, S. 128. 
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den Heiden sich zu Gott bekehren, keine weiteren Lasten aufzubürden ... " (Apg. 15, 19), denn mit 
der Erlösung durch Jesus Christus sind die alten Gesetze abgetan. Die zweite Deutung knüpft an das 
Gleichnis vom Weinstock an: ,,Ich bin der wahre Weinstock, und mein Vater ist der Weingärtner. Jede 
Rebe an mir, die nicht Frucht bringt, nimmt er weg ... " (Job. 15, lff.). Del Rio verweist in diesem 
Zusammenhang auf 1. Kor. 11,19: ,,Es muß ja Parteiungen unter euch geben, damit die Bewährten 
unter euch offenbar werden", auf Jac. 3,2: ,,Denn in gar mancher Hinsicht fehlen wir alle" und auf 
den 1. Johannesbrief: ,,Wenn wir sagen, daß wir keine Sünden haben, so betrügen wir uns selbst, und 
die Wahrheit ist nicht in uns" (1. Job. 1,8) 42• 
Der Text des ersten Concerto stellt also mit Worten des Hohen Liedes dar, daß Maria durch die 
Geburt Christi die Erlösung in die Welt gebracht hat. Es ist bezeichnend, daß Victoria seine Motette 
De Beata Maria Virgine, daß er den Text von der Erlösung durch Christi Geburt mit der düsteren 
Mahnung schließen läßt, daß zwar alle erlöst, aber nicht alle gerettet sind. Der Vergleich etwa mit den 
Lagrime di San Pietro von Orlando di Lasso und mit dem Aufblühen der Bußpsalmenvertonung 
drängt sich auf. Die Art und Weise, wie Monteverdi das „tempus putationis" vertont, zeigt, wie sehr 
auch er von diesem Bewußtsein der Nichtigkeit der Welt, der Sündigkeit des Menschen und der 
Erwartung des Gerichts geprägt war 43• 
Psalm 112, Laudate pueri, ist ein Aufruf zum Lob des unendlich erhabenen Gottes, der sich der 
Menschen auf der Erde erbarmt und die Niedrigen, die Bußfertigen erhebt. Er hat die Unfruchtbare 
mit Kindern gesegnet; Genebrard verweist auf Anna, das Weib des Samuel, Sarah, Rache!, Rebecca 
und auf Elisabeth, das Weib des Zacharias 44, die auf den Gruß Mariens antwortete „Gebenedeit bist 
du unter den Frauen, und gebenedeit ist die Frucht deines Leibes" (Luk. 1,42). Maria singt darauf das 
Magnificat (Luk. 1,46ff.), dessen Text an diesen Psalm anklingt: ,,Er schaute gnädig herab auf die 
Niedrigkeit seiner Magd ... Er nahm sich Israels, seines Knechtes an, zu gedenken seines Erbarmens, 
wie er zu unseren Vätern sprach, für Abraham und seine Nachkommen auf ewig". ,,Mystice sterilem 
Ecclesiam fecundat, Synagoga sterili facta. Denique immutat rerum Physicarum et naturalium cursum 
in suorum gratiam" 45 • 
Es folgt das Concerto Pulchra es. Del Rio stellt in seinem Kommentar zusammen, wie verschiedene 
Autoren das „pulchra", ,,suavis" und „decora" als eine Aufzählung der Tugenden Mariens 
interpretiert haben. Er fährt fort: ,,Dicitur, non simpliciter, sed ,sicut Jerusalem, pulchra, suavis, et 
decora', et nihilominus ,terribilis sicut castrorum acies ordinata'; ad illarum distinctionem animarum, 
quae dicitur quoque ut Jerusalem pulchra, suaves, et decorae sunt, sicut Babylon" 46• Die Braut des 
Hohen Liedes ist Maria, aber auch Personifikation der Ecclesia, der Kirche. Und Maria ist Bild der 
Kirche. Der Vers Pulchra est ist „Regni coelestis laus verissima, quae pacis visio est, hoc est, 
Jerusalem; amica Regi coelorum cui desponsata, pulchra, quia ornata viro suo; suavis, in qua numerus 
tot citharoedum citharinatium in citharis suis, ubi quae Agnum sequuntur virgines, canunt canticum 
illud suavissimum, quod alius nemo canere potest ... " 47 • Dei Rio verweist auf die Apokalypse 
Johannis: auf die Vision von der Heiligen Stadt Jerusalem, von der Anbetung des Lammes, seiner 
Erscheinung auf dem Berg Zion und auf die Vision vom Weltgericht 48 • Die „castrorum acies 
42 Dei Rio, S. 128f. 
43 Vgl. H. Osthaff, Einwirkungen der Gegenreformation auf die Musik des 16. Jahrhunderts, in: Jahrbuch Peters 41 (1934), S. 
32-50. 
44 Genebrard, S. 754. 
45 Genebrard, S. 754. 
46 Dei Rio, S. 314. 
47 Dei Rio, S. 313. 
48 Er zitiert summarisch die Kapitel 21 , 5, 14, 15 und 18. Kapitel 21 ist die Vision von der Heiligen Stadt: ,,Ich sah die Heilige 
Stadt, das neue Jerusalem, herniedersteigen aus dem Himmel von Gott her, gekleidet wie eine Braut, die geschmückt ist für ihren 
Mann ... " (Apok. 21,2). Kapitel 5 schildert die Anbetung des Lammes durch die vierundzwanzig Ältesten, Kapitel 14 die 
Erscheinung des Lammes auf dem Berg Sion : ,,Ich schaute, und siehe, das Lamm stand auf dem Berg Sion, und mit ihm 
hundertvierundvierzigtausend, die seinen Namen tragen und den Namen des Vaters, geschrieben auf ihre Stirnen. Und ich hörte 
eine Stimme aus dem Himmel wie das Rauschen vieler Wasser und wie das Rollen eines starken Donners, und die Stimme, die ich 
hörte, war wie von Harfenspielern, die ihre Harfen schlugen. Und sie sangen die Weise eines neuen Liedes vor dem Thron und vor 
den vier Wesen und den Ältesten, und niemand konnte das Lied erlernen als die hundertvierundvierzigtausend, die losgekauft sind 
von der Erde . .. " (Apok. 14, 1-3). Es folgt die Ankündigung des Gerichts und die Erscheinung des Menschensohns auf der Wolke 
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ordinata" sind die Heerscharen im Himmel, die dem König der Könige und Herrn der Herren, der 
zum Gericht über den Antichrist erscheint, folgen, ,,auf weißen Pferden, gekleidet in hell leuchtendes 
und reines Byssus-Linnen" (Apok. 19,14); ,,der Byssus bedeutet die gerechten Werke der Heiligen" 
(Apok. 19,8) 49 • Den Vers 6,4a des Hohen Liedes, ,,Averte oculos tuos a me, quia ipsi me avolare 
fecerunt" , der bei Monteverdi dem Antiphonentext Pulchra es angefügt ist, kommentiert Dei Rio : 
„Vide ne hie maiestatem meam videre quaeras" - und er verweist auf Exodus 33,20: ,,Doch mein 
Angesicht kannst du nicht schauen, denn kein Mensch kann mich schauen und dabei am Leben 
bleiben" - ,,Itaque averte oculos tuos a me, quia dum in came constituta peregrinaris a prennibus 
bonis, me perfecte cognoscere non poteris. Igitur in via perenne praemium non quaeras, quod non 
dabitur alicui viventium nisi in patria" 50• 
Psalm 121, Laetatus sum, ist ein Pilgerlied für den Zug nach Jerusalem. ,,Dorthin ziehen die 
Stämme des Herrn. So ist es Gesetz für Israel, den Namen des Herrn zu preisen. Ja dort stehen die 
Stühle zum Gericht, die Stühle für Davids Geschlecht". ,,Hierusalem autem coelestem toto hoc 
Psalmo intelligunt Hebraei in Berescbith Rabba, non terrestrem" kommentiert Genebrard 51 und 
,, .. . thronus David .. . est thronus Christi, cuius thronus est thronus gratiae" 52. Den Vers „Rogate, 
quae ad pacem sunt Jerusalem ... " deutet er: ,,0 Jerusalem, o cives coelestis urbis, o coelites, 
postulate nobis pacem et gratiam, qui hie in terris exculamus" 53. 
Der Responsorientext Duo Seraphim wurde von Papst lnnozenz III. (1198-1216) kompiliert 54 . 
Der erste Teil „Duo Seraphim clamabant alter ad alterum: Sanctus Dominus Deus Sabaoth. Plena est 
omnis terra gloria ejus" geht auf die Vision des Jesaja vom Lobgesang der Seraphim vor Gottes Thron 
zurück: ,,Im Todesjahr des Königs Ussia sah ich den Herrn. Er saß auf einem hohen und erhabenen 
Thron, seines Gewandes Schleppen füllten den Tempel. Über ihm schwebten Seraphim; sechs Flügel 
hatte ein jeder; mit zweien verhüllte er sein Angesicht, mit zweien bedeckte er seine Füße, und mit 
zweien flog er. Einer rief dem andern zu und sprach: ,Heilig, heilig, heilig ist der Herr der 
Heerscharen, die Fülle der ganzen Erde ist seine Herrlichkeit'. Vor der Stimme des Rufenden 
erbebten die Pfosten der Türschwellen, und der Tempelraum füllte sich mit Rauch" (Is. 6, 1-4). Der 
zweite Teil des Responsorientexts, ,,Tres sunt, qui testimonium dant in caelo: Pater, Verbum et 
Spiritus Sanctus. Et hi tres unum sunt", ist dem 1. Johannesbrief entnommen: ,,Denn drei sind es, die 
Zeugnis geben im Himmel: der Vater, das Wort und der Heilige Geist ; und diese drei sind eins" (1. 
Job. 5,7) . In der Apokalypse findet sich eine Parallelstelle zur Vision des Jesaja. Dort sind es die vier 
Wesen, die vor Gottes Thron „ohne Aufhören bei Tag und Nacht rufen ,Heilig, heilig, heilig ist der 
Herr, Gott, der Allherrscher, der war und der ist und der kommen wird"' (Apok. 4,8). 
Psalm 126, Nisi Dominus, ist ein Lied von der Vergeblichkeit aller menschlichen Mühe ohne den 
Segen Gottes. ,,Nec familiam, nec urbem custodiri, n·ec liberos haberi citra Dei favorem et donum" 
faßt Genebrard den Text des Psalms zusammen 55• Der Text des Concerto Audi caelum beginnt mit 
dem antiken Topos, daß der Himmel den folgenden Gesang hören und darauf antworten möge: 
,,Audi caelum verba mea, 
plena desiderio 
et perfusa gaudio, 
Die, quaeso, mihi . . . " 
,, . .. und ein anderer Engel trat aus dem Tempel hervor und rief mit lauter Stimme dem zu, der auf der Wolke saß: ,Lege deine 
Sichel an und ernte! Denn gekommen ist die Stunde der Ernte .. . "' (Apok. 14,15). Kapitel 18 beschreibt das Gericht über 
Babylon. 
49 Dei Rio, S. 313. 
so Dei Rio, S. 316, im Anschluß an einen vermutlich von Thomas von Vaucelles, einem Zisterzienser des 12. Jahrhunderts, 
verfaßten Hohe Lied-Kommentar. Ähnlich Honorius Augustodunensis, dessen Kommentar Dei Rio gleichfalls wiedergibt. Die 
Stelle wird auch in verschiedener Weise auf Maria gedeutet. 
5' Genebrard, S. 851. 
52 Genebrard, S. 853. 
53 Genebrard, S. 856. 
54 S. J. P. Van Dijk, The Origins of the modern Roman Liturgy, London 1960, S. 233. 
55 Genebrard, S. 868. 
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und greift einen Vers des Hohen Liedes auf: 
„Quae est ista, quae consurgens 
ut aurora rutilat? 
Die nam ista pulchra 
et luna electa, 
ut sol replet laetitia 
terras, caelos, Maria" 56• 
Der Bericht des Ezechiel über die Ostpforte des neuen Tempels, - ,,Der Herr sprach zu mir: Dieses 
Tor bleibe verschlossen; es darf nicht aufgetan werden, und niemand darf durch dasselbe hineintreten; 
denn der Herr, der Gott Israels, ist hier eingezogen; darum bleibe es verriegelt" (Ez. 44,2)-wird auf 
Maria angewendet: 
,,Maria illa virgo dulcis, 
praedicata de propheta Ezechiel 
porta orientalis. 
lila sacra et felix porta, 
per quam mors fuit expulsa, 
introduxit autem vitam". 
Das Thema des ersten Concerto Nigra sum wird also vom letzten wieder aufgegriffen. Maria wird als 
Mittlerin zwischen Gott und den Menschen angerufen: 
„Quae semper tutum est medium 
inter hornines et Deurn, 
pro culpis remedium. 
Omnes hanc ergo sequamur 
qua cum gratia mereamur 
vitam aetemam. 
Consequamur." 
Der Text knüpft an eine Gebetsschlußformel an: 
,,Praestet nobis Deus, 
Pater et Filius 
et Mater praestet nobis. 
Pater hoc et Filius et Mater 
cuius nomen invocamus dulce 
miseris solamen", 
und schließt mit einem Lobspruch 
„Benedicta es, virgo Maria 
in saeculorum saecula". 
Im letzten Psalm, Lauda Jerusalem, Psalm 14 7, wird Jerusalem aufgefordert, Gott zu preisen, der es 
gesegnet und auserwählt hat. Jerusalem ist die Kirche, der Psalm „pergit Ecclesiam ad Dei laudes 
hortari, quod ei abunde provideat de omnibus cum temporariis, turn spiritualibus" 57• 
Es ist offensichtlich, daß die Texte der Concerti sorgsam ausgewählt sind und einen Zusammenhang 
zwischen den Psalmen herstellen. In der Komposition spielt die Doxologie nach jedem Psalm für seine 
Verknüpfung mit dem folgenden Concerto eine bedeutsame Rolle. Die Concerti beziehen sich nicht, 
wie Antiphonen, nur je auf einen, und zwar den folgenden Psalm, sondern fügen die Psalmen zu einem 
Libretto zusammen: 
1. Psalm 109: Gott setzt seinen Sohn zum König ein. Er wird als Richter erscheinen. 
2. Nigra sum: Gott hat Maria zur Mutter seines Sohnes erwählt. Sie hat die Erlösung in die Welt 
gebracht. 
3. Psalm 112: Aufruf zum Lobe Gottes, der sich aus seiner Erhabenheit den Menschen zugeneigt 
und Maria erhoben hat. In der Geburt Jesu durch die Jungfrau hat er die Gesetze 
der Natur aufgehoben und die dem Abraham gegebene Verheißung von Nach-
S6 „Quae est ista quae progreditur quasi aurora consurgens, pulchra ut luna, electa ut so! ... ", Hohes Lied 6,9. 
57 Genebrard, S. 980. 
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4. Pulchra es: 
5. Psalm 121: 
6. Duo Seraphim: 
7. Psalm 126: 
8. Audi caelum: 
9. Psalm 147: 
- --- ------ - - -- - - - -- - --- -~--
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kommenschaft auf die Kirche übertragen. - Der Psalm schließt im Einklang; der 
Lobgesang verstummt vor der Vision, die jetzt beschworen wird : 
Maria, die Tochter Jerusalems - Jerusalem, das Bild der Kirche, die Gottesstadt 
der Apokalypse und die Seligen im Kleid ihrer gerechten Werke. Kein Mensch 
kann solche Herrlichkeit fassen. 
Wallfahrtslied nach Jerusalem. Der Thron Christi. Fürbitte vor Gottes Thron. 
Vision des Lobgesangs der Seraphim im Himmel. 
Ohne den Segen Gottes ist alle Mühe des Menschen nichtig. 
Erscheinung Mariens als Pforte der Erlösung und Mittlerin zwischen Himmel und 
Erde. - Das Echostück dürfte als Bild der durch Maria hergestellten Beziehung 
zwischen Himmel und Erde zu verstehen sein. 
Lob Gottes für die Erlösung. 
Diese Skizze kann und will nur der Entwurf einer Interpretation von Monteverdis Vesper sein. Die 
Texte stellen noch mancherlei Probleme, und es fehlt fast jede Vorarbeit; in der Musikwissenschaft 
wird lateinische Kirchenmusik allenthalben als bloßes Abkomponieren liturgischer Texte betrachtet, 
um die man sich nicht weiter kümmert. Vor erhebliche Schwierigkeiten stellt die Mehrschichtigkeit 
der Textinterpretation in den Kommentaren, gerade bei den Psalmen und ganz besonders beim Hohen 
Lied: Die Bilder werden auf verschiedene Weise gedeutet und können Verschiedenes zugleich 
bedeuten. Die Beliebtheit von Texten aus dem Hohen Lied als Kompositionsvorlage, die Blüte der 
Hohe-Lied-Motette im späten 16. und frühen 17. Jahrhundert dürfte mit ihrer Mehrdeutigkeit und 
damit zusammenhängen, daß der Hörer diese Texte auf verschiedenen Interpretationsebenen zugleich 
verstehen, daß er sie gleichsam wie durch ein Kaleidoskop betrachten konnte. Die Interpretations-
skizze dürfte aber zeigen, daß es sich bei Monteverdis Vesper in der Tat nicht um eine Marien- Vesper 
handelt, sondern um den individuellen und einzigartigen Versuch, auf der Grundlage der Vesperpsal-
menreihe eine neue Gattung von „Kirchenmusik" ad Sacella sive Principum cubicula zu schaffen und 
dabei cantus firmus und seconda prattica miteinander zu verknüpfen. Monteverdis Vesper ist ein 
Schlüsselwerk in der Geschichte der Kirchenmusik, die Widmung an den Papst erscheint in neuem 
Licht. Aber auch Claudio Monteverdi selber: Gegenüber der Bedeutung der Madrigalbücher und der 
Opern ist die Kirchenmusik Monteverdis vernachlässigt, und es ist vernachlässigt worden, was es für 
die Interpretation Monteverdis bedeutet, daß er nach dem Tode seiner Frau im Jahre 1607 Priester 
wurde. Der erste Beleg dafür ist das Titelblatt der Scherzi musicali von 1632. Wir wissen nicht, wann 
Monteverdi zum Priester geweiht wurde, und wir wissen nichts über sein theologisches Studium; die 
Register der Priesterweihen im Archivio della Curia Patriarcale in Venedig vor 1632 und nach 1637 
sind nicht erhalten, in den Registern 1632/37 erscheint der Name Monteverdi nicht58 . Monteverdis 
Entschluß, Priester zu werden, ist aber offensichtlich mehr als eine biographische Arabeske und nicht 
erst für sein Spätwerk von Bedeutung. Es ist bislang übersehen worden, daß bereits der Orfeo mit der 
Anspielung auf einen Psalmvers schließt: Die Verse 
„E chi sernina fra doglie 
D'ogni grazia il frutto coglie" 
spielen auf Psalm 126 (125), 4 an: 
,,Die in Tränen säen, 
werden in Freuden ernten." 
Die Textauswahl der Concerti in der Vesper und die Komposition der Vesper überhaupt bezeugen 
ein dezidiertes theologisches Interesse und eine bemerkenswerte theologische Bildung. Das Bild des 
,,Creator of Modem Music" ist ergänzungsbedürftig. 
58 Nach freundlicher Auskunft von Don G. Vio (Brief vom 7. Oktober 1981). Don Vio konnte lediglich ermitteln, daß Monteverdi 
„nel 1624, nell 'occasione di un ,censimento' della popolazione fatto su richiesta de! Magistrato della Sanita, risulta abitante in San 
Marco, ha in casa una ,massera' cioe donna di servizio, ed un uomo d'eta superiore ai 18 anni, e inferiore ai 50". 
